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О "японизме" и "перспективе" в русской модернистской музыке 
(на примере поэтики романсов Стравинского и Лурье на японские стихотворения) 
 
Кэнъитиро ТАКАХАСИ 
 
1.  Введение 
Широко известно, что в период с конца 19 по начало 20 века в русской культуре 
появился большой интерес к японской культуре, которая оказала влияние на русское 
искусство через гравюры укиёэ, стихотворения танка, хайку и многое другое. Как же дело 
обстояло в музыкальной сфере? Прежде всего, привлекает внимание тот факт, что в 1890-е 
годы было создано несколько балетов на японскую тему1, а также в 1910-20-ые годы было 
написано много романсов на русский перевод японских стихотворений танка. Насколько 
удалось установить автору, в этот период было написано 10 следующих циклов: 
 
И.Ф. Стравинский «Три стихотворения из японской лирики» (1912-13) 
А.А. Шеншин «Из японских антологий» (1913) 
А.В. Лурье «Японская сюита» (1915) 
Н.Н. Черепнин «Семь пятистиший японских поэтов древних и современных 
(танки)» (1923) 
В.И. Рамм «Японские миниатюры» (1923) 
В.П. Ширинский «Из японской лирики: 3 эскиза» (1925) 
В.В. Грудин «Первая японская сюита» (1920-е годы) 
В.В. Грудин «Вторая японская сюита» (1926) 
М.М. Ипполитов-Иванов «Пять японских стихотворений» (1927) 
Д.Д. Шостакович «Шесть романсов на слова японских поэтов» (1928-32) 
 
Этот факт свидетельствует о возрастании в русских литературных кругах интереса к 
японизму. До революции было издано минимум 10 переводов японских стихотворений на 
русском языке2. Во главе с В. Хлебниковым было много литераторов, которые увлекались 
японскими короткими стихотворными формами. Этот интерес распространился и на 
композиторов. В основе вышеперечисленных поэтических романсов лежат русские 
переводы японских стихотворений. 
                                                
* Данная работа является частью исследований в рамках системы внутренней стажировки Университета 
Саппоро в 2016 году. 
1 Как отмечается в работе [Saito 2013], в 1896 году в Москве в Большом театре исполнялся балет «Даита», в 
1897 году в Петербурге в Мариинском театре – балет «Дочь Микадо», а в 1900 в Михайловском театре – 
балет-пантомима «С Луны в Японию». 
2 Смотри [Tamura 1993]. 
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В большинстве этих поэтических романсов на японские стихотворения 
использовались элементы японской музыки для того, чтобы создать ощущение экзотики в 
структуре традиционной музыки, однако среди них есть и такие примеры, когда японизм 
изменил основные принципы создания произведений. В данной работе будет рассмотрена 
роль японизма в русской модернистской музыке путем сравнительного анализа 
взаимоотношений японизма и основных принципов создания произведений на примере двух 
из вышеперечисленных сборников поэтических романсов на японские стихотворения: «Три 
стихотворения из японской лирики» (1912-13 годы) композитора Игоря Стравинского и 
«Японская сюита» (1915 год) композитора Артура Лурье.  
Для начала рассмотрим новые тенденции в западной музыке первой половины 1910-х 
годов. Многие музыкаты того времени считали, что западная музыка с ее прочной 
структурой в виде функциональной гармонии, а также мелодиями и метрикой, основанными 
на этой систематичности, и вся система, логически их выстраивающая, уже изжили себя, 
поэтому проводились всевозможные музыкальные поиски, направленные на разрушение 
этой структуры или создание новой свободной музыки. 
И Стравинский и Лурье имели непосредственное отношение к подобным тенденциям 
в авангардной музыке, а их произведения «Три стихотворения из японской лирики» и 
«Японская сюита» появились на свет именно в таком контексте. Другими словами, надо 
полагать, что это не те произведения, для создания которых любящие Японию композиторы 
просто вставили в западную музыку народную тему, привносящую экзотику. В этих 
произведениях композиторы переформировали внутри себя разные компоненты: японскую 
музыку, искусство, литературу, и создали свой оригинальный музыкальный стиль. 
Давайте рассмотрим историю исследования этих двух сборников. Существует 
несколько исследований «Трех стихотворений из японской лирики» Стравинского: Кон 
(2000), Igarashi (2012), Kaminsky (1983), Taruskin (1987), Ito (1994), Tsuboi (2014), Boulez 
(1982), Funayama (1985) и др. За исключением работы Игараси, в которой проводится 
подробный анализ текста и музыки, в других исследованиях в основном отмечается сходство 
этих произведений с кубизмом и другими направлениями модернистского искусства. На это 
указывают и слова Фунаяма [Funayama 1985: 95]: «В отличие от традиционной западной 
перспективы, где закрытый мир создается с помощью метода одной точки схода и 
симметрии, в этих произведениях благодаря тому, что множество точек схода выносится за 
пределы изображения, зарождается открытый уникальный мир, о котором западная музыка 
раньше не знала». 
Напротив, «Японская сюита» Лурье почти нигде не затрагивается. Все, что удалось 
найти автору, это лишь небольшие упоминания: несколько ознакомительных строк у Ситски 
[Sitsky 1994:93], Цубои [Tsuboi 2014:148] и Маеса [Maes 2006: 376], записки о концерте в 
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1919 году в Петербурге у Курсанова [Курсанов 1996: 641], включение данной сюиты в 
список сочинений композитора у Гойови [Gojowy 1993: 278]. Насколько известно автору, 
фундаментальный анализ данной сюиты не проводился. 
Однако следует полагать, что поиски смысла, который эти два композитора вложили 
в свои романсы на японские стихотворения, имеют огромное значение для исследований в 
области истории русской музыки и культуры. Ведь, несмотря на то, что оба произведения 
были написаны в один и тот же период на одну и ту же тему в одном и том же жанре, 
представление двух композиторов об элементах японского искусства, в частности  о 
«перспективе», диаметрально противоположно, и проведение сравнения этих двух 
произведений раскроет нам значение японизма для русской культуры. 
 
2.  Двухмерность у Стравинского и многомерность у Лурье 
2.1  Стравинский и японизм 
Сначала разберем историю создания «Трех стихотворений из японской лирики». 
Стравинского часто называли «Композитор-хамелеон». Дело в том, что его стиль менялся на 
протяжении всей его жизни, приобретая разные формы. «Три стихотворения из японской 
лирики» Стравинский написал в период с 1912 по 1913 год. Давайте коротко поговорим о 
Стравинском этого периода. 
После окончания в 1905 году Петербургского университета, Стравинский, решивший 
серьезно заниматься композиторской деятельностью, представил несколько своих работ. В 
1910 году, получив от Дягилева, возглавлявшего балетную труппу «Русский балет», 
предложение написать музыку для балета «Жар-птица», Стравинский отправляется в Париж. 
Добившись огромного успеха  с балетом «Жар-птица», Стравинский пишет в 1911 году 
«Петрушку», а затем в 1913 «Весну священную», чем прославляется еще больше. Этот 
период Стравинского называют «националистическим», «примитивистским». В его 
произведениях не просто используются специфические мелодии пентатоники и гексатоники, 
а как бы сам ритм выбивается из этой мелодии на первый план. Предпочтение композитора 
биотональности и политональности особенно четко прослеживается в «Петрушке» и 
последующих произведениях. «Три стихотворения из японской лирики» были написаны 
параллельно с шедевром «Весна священная», сочиненным как раз в такой период.  
Известно, что одной из предпосылок к написанию романсов на японские 
стихотворения, стал интерес Стравинского в этот период к японским гравюрам укиёэ3. 
Кроме того, большую роль сыграло и то, что в Париже, где в то время находился 
Стравинский, был в моде японизм. Как подробно описывает Т. Фунаяма, Стравинский 
испытал влияние японизма от участников группы Les Apaches: Равеля, Делажа , Шмидта, с 
                                                
3 Смотри [Funayama 1985: 79]. 
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которыми он тесно общался4. 
Где же именно в этом произведении Стравинский пытался изобразить «японское»? 
Вообще неизвестно, насколько Стравинский знал настоящую японскую музыку, когда 
сочинял это произведение. Деревянные духовые инструменты напоминают японский 
бамбуковый кларнет сякухати, а пентатоника в первом романсе похожа на японский стиль, 
однако, по крайней мере, не заметно мелодий, в которых бы использовалась уже 
существующая японская музыка. Абсолютно точно, что Стравинский не стремился просто 
скопировать японскую музыку. Вот как Стравинский пишет об этом произведении в своей 
автобиографии: 
 
Параллельно с близившейся к окончанию инструментовки «Весны священной» я 
работал над другим сочинением, которое принимал очень близко к сердцу. Летом я 
прочел небольшой сборник японской лирики со стихотворениями старинных 
авторов, состоявшими всего из нескольких строк. Впечатление, которое они на 
меня произвели, до странности напомнило мне то, которое когда-то 
произвела на меня японская гравюра. Графическое разрешение проблем 
перспективы и объема, которое мы видим у японцев, возбудило во мне желание 
найти что-либо в этом роде и в музыке. Русский перевод этих стихотворений как 
нельзя лучше подходил для моей цели; общеизвестно ведь, что русская поэзия 
допускает лишь тоническое ударение. Я принялся за эту работу и добился того, 
чего хотел, обратившись к метрике и ритму; однако было бы слишком сложно 
объяснять здесь, как я это сделал. [Стравинский 2012: 39-40] (Выделено 
цитирующим) 
 
Вот как он описывает эту пьесу позднее, во время поездки в Японию: 
 
Давным-давно я соприкасался с Японией в своем сочинении. В 1913 году написал 
пьесу на слова трех японских кратких стихотворений. Они представляли собой 
двухмерное искусство, лишенное объема. Я нашел двухмерность и в русском 
переводе стихотворений и попробовал изобразить ее и в музыке5. 
 
Другими словами, Стравинский нашел в японских гравюрах (укиёэ) и японских 
стихотворениях общий элемент – двухмерность – и попытался воспроизвести ее в 
музыкальном произведении.  
                                                
4 Об отношении Стравинского к японизму Парижа того времени смотри 3-ю главу «Японизм и группа Les 
Apaches» в работе [Funayama 1985]. 
5 Газета «Майнити симбун» 8 апреля 1959 года (Выделения сделаны цитирующим). 
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Как только в 1913 году были изданы ноты этой пьесы, композитор Николай 
Мясковский сразу же обратил внимание на необычные места и написал музыкальному 
критику Держановскому следующее письмо:   
 
Дорогой Владимир Владимирович, что, Стравинский одурел, или это он нарочно?! 
Вы видели его последние романсы (японские)? Почему там все ударения не на 
месте, ни во французском6, но, в особенности, ни в русском тексте. Музыка в 
общем очень славянская, но вся вокальная партия [нрзб.] переставлена на одну 
четверть дальше, чем должно было быть. [Стравинский 2000: 84]7  
 
Получив его, Держановский послал письмо Стравинскому, в котором расспросил его 
об этих неправильностях. Стравинский ответил ему очень подробно. Ответ Стравинского 
был опубликован вместе с предисловием и эпилогом Держановского на страницах 834-835 
159-го номера журнала «Музыка» за 1913 год. Процитируем здесь всю статью:  
 
«Предисловие Держановского» 
Музыкальное Общество 8  в очередном симфоническом собрании, в ряду 
других новинок, ставит «Три стихотворения из японской лирики» Иг. 
Стравинского. 
    Эти прелестные пьесы при выходе своем в свет (весной) возбудили не мало 
разговоров, главным образом – своими метрическими, будто бы, неправильностями. 
Многие музыканты, восхищаясь музыкой, недоумевали: почему там все ударения 
не на месте? Почему вся вокальная партия имеет вид переставленной на 1/4 далее, 
чем должно было быть? 
    Чтобы разъяснить это недоумение, привожу выдержку из письма И. Ф. 
Стравинского, как раз об этом вопросе трактующую.  
 
«Письмо Стравинского Держановскому» 
    Японские романсы сочинены на подлинные японские стихотвореия VIII и IX в. 
нашей эры (разумеется в переводе). Переводчик сохранил в точности число слогов 
и размещение слов. Ударений, как в японском языке, так и в японских 
стихотворениях не существует. Об этом довольно много и инетересно пишется в 
предисловии той книжки стихотворений японской лирики, из которой я почерпнул 
                                                
6 Слова к этому романсу были не только на русском языке, но и на французском. 
7 Более того, Мясковский послал такое же письмо Сергею Прокофьеву 3/16 июня 1913 года (Тот же источник 
стр. 90). 
8 Имеется в виду Парижская независимая музыкальная ассоциация (La Société musicale indépendante). 
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три стихотворения. 
    Этими соображениями – отсутствием ударений в японских стихотворениях – я 
и руководствовался, главным образом, при сочинении своих романсов. Но как было 
этого достичь? Самый естественный путь был – перемещение долгих слогов на 
музыкальные краткие. Акценты должны были, таким образом, исчезнуть сами 
собой, чем достигалась бы в полной мере линеарная перспектива японской 
декламации. Было бы грубой ошибкой сохранить этот принцип лишь для японского 
языка, ибо, поя эти романсы на европейских языках, пришлось бы лишиться того, 
что является для меня самым ценным – своеобразной линейной перспективы 
японской декламации. 
Что же касается дикости впечатления от этой декламации, то я этим нисколько 
не смущаюсь: это лежит в планах условностей, которые подлежат в конце-концов 
регламентации привычки. 
 
Эпилог Держановского
    К этим объяснениям И. Ф. Стравинского прибавлю следующее: Не раз 
потом, пересматривая листки «японской лирики», я долго не мог принять его 
объяснения. Минус и плюс перед двумя слагаемыми одинаковой абсолютной 
величины, конечно, должны дать в результате нуль. Но для данного случая 
принцип этот казался мне излишне теоретизованным, а рожденный предвзятостью 
метр – хромым. Должен сознаться, что при первом же слушании этого 
произведения в передаче искусной артистки – я убедился, что был неправ: никаких 
акцентов, действительно, не оказалось, и вся вокальная партия предстала в той 
линейной перспективе, о которой говорилось выше, в письме.9 
 
Здесь необходимо пояснить термин «линеарная / линейная перспектива», которую  
применяли Стравинский и Держановский. 
Считается, что в отличие от общепринятого в западном искусстве метода геометрической 
перспективы, линеарная перспектива отказывается от структуры вертикальной толщиной и 
акцентирует внимание на течении линии10. 
Таким образом, в произведениях Стравинского японизм связан с линеарной 
перспективой и двухмерностью. Этот вопрос подробнее рассмотрим ниже. 
 
                                                
9 «Музыка». № 159. 1913. С. 834-835. 
10 Такое же объяснение есть и в работах [Ito 1994:69] и [Tsuboi 2014:138]. 
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2.2  Лурье и японизм 
С другой стороны, как мы уже упоминали ранее, «японская сюита» Лурье 
представляет собой неизвестное произведение, о котором даже не упоминается в 
литературных источниках, остается неизвестной и история создания сюиты. Однако если 
принять во внимание теорию об искусстве, которую выдвинул Лурье, и влияние, которое он 
испытал от своих товарищей-деятелей искусств, можно в некоторой степени предположить, 
какое значение для Лурье имел японизм.    
Во-первых, существует вероятность того, что японский бум, происходящий в 
окружении Лурье в 1910-е годы, оказал влияние на создание произведения. С 1913 года 
Лурье завязал тесные дружеские отношения с Кульбиным, которого называли «отцом 
футуризма», а также другими авангардистами: Хлебниковым, Маяковским, Матюшиным, 
Крученых, Лившицем, братьями Бурлюк, Гуро и др. Лурье становится завсегдатаем кабаре 
«Бродячая собака», которое было местом сборов петербургских деятелей искусства, и 
постепенно занимает место лидера футуризма в музыкальной сфере11. Считается, что многие 
из этих деятелей искусства глубоко интересовались культурой Японии и Востока в целом. 
Если вспомнить, к примеру, что Хлебников интересовался методикой создания японских 
стихотворений танка, и что интерес этот распространялся на всю японскую культуру12, то 
уже не удивляет тот факт, что Лурье в этот период тоже увлекался Японией и перекладывал 
стихотворения танка на музыку. Кроме того, Лурье нравился японский художник жанра 
укиёэ Харунобу Судзуки. Вот как Лурье пишет в письме, датированном 21 марта 1913 года, 
своему другу : «Мой Харунобу наконец-то прибыл. Он настолько очарователен, что может 
на время испортить вкус даже к Бердслею. Эротическим безумием пьянят его 
женщины…»13.  
К тому же, если говорить о музыке того времени, очень важным является следующий 
факт, который в данном контексте почти не освещался. Это минимум трехкратное 
посещение России и достаточно длительное пребывание здесь японской актрисы Ганако с ее 
театром в начале 20 века14, что, возможно, оказало влияние на русскую музыку. Известно, 
что поэты-футуристы были сильно увлечены выступлениями театра Ганако. 
 
Почти все поэты-футуристы во главе с Маяковским сильно увлеклись 
выступлениями Ганако. Стоящий в одном ряду с Маяковским ведущий поэт 
Хлебников запечатлел исторический спектакль, который исполнял театр Ганако, в 
виде поэмы-повести. Более того, во втором выпуске одного из основных 
                                                
11 Смотри, например, [Нестьев 1991: 76-77]. 
12 Смотри [Kameyama 2009: 338-340]. 
13 Цитата из [Белякаевой-Казанской 1998: 144]. 
14 Смотри [Sawada 1998], [Bannai / Kameyama 1990] и др. 
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футуристических альманахов «Садок судей» (1913 года) был представлен портрет 
Ганако, который написал величайший художник неопримитивизма М. Ларионов, 
бывавший в Японии. [Bannai / Kameyama 1990: 135-136] 
 
Хотелось бы обратить внимание на то, что у этих выступлений было музыкальное 
сопровождение в виде кото, сямисэна, песен. Чаще всего, говоря о театре Ганако, приводят 
эпизоды из спектакля, однако надо полагать, что есть необходимость проводить 
исследования и с точки зрения влияния, которое эта музыка могла оказать на русскую 
музыку. Существует очень высокая вероятность того, что Лурье, тесно общавшийся с 
поэтами-футуристами, которые увлекались Ганако, смотрел выступление Ганако. Возможно, 
здесь он услышал своеобразные музыкальные интервалы и ритмы, отличающиеся от 
западной музыки, и с тех пор проникся японской музыкой. 
Таким образом, Лурье соприкасался с японской культурой, но еще важнее то, что, 
испытывая огромное влияние теории музыки Кульбина15, 1 января 1914 года Лурье вместе с 
Якуловым и Лившицем пишет, а в феврале публикует манифест «Мы и Запад». Вот как 
Лурье отзывается в нем о европейском искусстве: 
 
ЕВРОПЕЙСКОЕ ИСКУССТВО АРХАИЧНО, И НОВОГО ИСКУССТВА В 
ЕВРОПЕ НЕТ И НЕ МОЖЕТ БЫТЬ, т. к. последнее строится на КОСМИЧЕСКИХ 
элементах. Все же искусство Запада ТЕРРИТОРИАЛЬНО. [...] искусство Запада – 
воплощение геометрического мировосприятия, идущего от объекта к субъекту, 
искусство Востока – воплощение мировосприятия алгебраического, 
направляющегося от субъекта к объекту. [Якулов, Лившиц, Лурье 2005: 161] 
(Выделено в оригинале.) 
 
Итак, Лурье отмечает разницу между западным и восточным искусством и на основе 
этого утверждает два главных принципа новой музыки, к которой надо стремиться: 
 
1) преодоление линеарности (архитектоники) путем внутренней перспективы 
(синтез-примитив);  
2) субстанциональность элементов. [Там же.] 
 
О том же самом Лурье говорит и в апреле 1917 года в своей речи, обращенной к 
юношам-артистам Кавказа :  
                                                
15 Кульбин в своей работе «Свободное искусство, как основа жизни», вышедшей в свет в 1910 году [Кульбин 
1910], рассматривает «свободную музыку». Эта работа оказала огромное влияние на Лурье и др.  
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Линеарное искусство Запада, фатально замкнутое в пределах двух измерений, 
обречено на вечное пребывание "на поверхности", ибо разум не в состоянии 
справиться и проконтролировать даже третьего измерения "в глубину" [Лурье 
2008 : 225] (Выделено цитирующим.) 
 
Таким образом, Лурье критиковал обладающее линейностью двухмерное искусство и 
считал, что его надо преодолеть и стремиться к трехмерности, имеющей глубину. Значение 
вышесказанного будет подробно рассмотрено в пункте 2.3. Здесь особенно хочется обратить 
внимание на выражение «даже третьего измерения». Это означает, что на самом деле здесь 
подразумевается необходимость взять в поле зрения «четырехмерность». Другими словами, 
искусство, к которому стремится Лурье, трех-, четырехмерное, то есть многомерное. 
 
2.3  Перспектива и измерение в музыке 
Как мы уже рассмотрели в пунктах 2.1 и 2.2, интересно то, что когда Стравинский и 
Лурье говорили о японизме и Востоке, они оба использовали ключевые понятия 
«перспектива» и «измерение», но утверждали абсолютно разное. По этому поводу хотелось 
бы дать дополнительные разъяснения. 
На самом деле Стравинский и Лурье отрицали и пытались преодолеть одно и то же. 
Если применить аналогию, то оно будет соответствовать «геометрической перспективе». 
Как можно увидеть в работе Пановского [Panofski 2009] и теории Флоренского об «обратной 
перспективе» [Флоренский 1990], «перспектива» – это проблема «мировоззрения». Если 
говорить об этом словами Флоренского: «он [ = художник-перспективист] верит в 
устройство мира по Эвклиду и в восприятие мира по Канту» [Флоренский 1990: 90]. 
Можно предположить, что как это утверждает Макс Вебер, такое эвклидо-кантовское 
мировоззрение в музыкальной сфере обычно соответствует «тональной» музыке16. Если 
говорить точно, полагают, что перспективе соответствует не столько сама тональная музыка, 
сколько система равномерной темперации17. По крайней мере, мы не можем отрицать тот 
факт, что многие деятели искусства в начале 20 века ощущали нечто похожее на общую 
структуру в тональной музыке и перспективе18. 
Тональная музыка представляет собой сильно конструктивную музыку, в которой 
аккорды группируются в соответствии с тоникой, причем эта конструктивность касается не 
только аккордов, но и мелодии, формы, ритма. И Стравинский и Лурье стремились уйти от 
                                                
16 Смотри [Weber 1977-78: 1-3]. 
17 Смотри [Izumi 2011] и [Osawa 2010: 119]. 
18 Например, почти в тот же самый период Василий Кандинский отказывается от перспективы, Арнольд 
Шёнберг стремится к атональности. Смотри работу [Hahl-Koch 1985], в которой виден характер этой же эпохи. 
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такой традиционной тональной музыки, но как мы видели это выше, способы ухода были 
разными. 
Стравинский обратил внимание на «двухмерность» японского искусства, и здесь 
может быть полезным примером следующее объяснение, касающееся точки зрения и 
пространства в западной и японской живописи: 
 
Если западная живопись, начиная с эпохи Возрождения, воспроизводит на картине 
мир, воспринимаемый с единой, неизменной точки зрения, то в японской точка 
зрения свободно перемещается, и на картине помещаются рядом друг с другом 
образы мира, воспринимаемые с разных точек зрения. [...] Вот почему в западной 
живописи подчеркивается только глубина, перпендикулярная к картине, а в 
японской – плоскость, параллельная картине. [Takashina 1996: 112-113] 
 
Это толкование напрямую перекликается с вышеуказанными словами Стравинского. 
Двухмерная музыка, о которой говорит Стравинский, не имеет обязательной точки зрения, 
точка наблюдения перемещается, и усиливается ощущение плоскости. Опять же, 
современная западная музыка, которую Стравинский рассматривает как противоречащую 
японской, перспективная трехмерная музыка, другими словами, музыка наподобие той, что 
выстраивается вокруг центра, становящегося эталоном.  
Утверждение Лурье, процитированное в пункте 2.2, немного сложное для понимания. 
Но его можно будет понять, если принять во внимание тот факт, что, как говорится в двух 
нижеследующих цитатах, Лурье отобразил в своей музыке футуристический прием, в 
частности прием живописи. Действительно очень многое в его музыке связано с 
принципами и приемами футуристической живописи. 
 
Обостренный интерес Лурье к живописи, дружба с художниками-футуристами 
стали источником для Лурье в обновлении музыкального языка: он "переводил" на 
язык музыки многие эксперименты своих друзей-художников и в этом был 
уникален среди современных композиторов. [Белякаева-Казанская 1998: 150] 
 
Переосмысление пространственно-временно́й концепции – общий процесс для 
всей музыки начала ХХ века. Собственные решения этой проблемы представлены в 
творчестве практически каждого крупного композитора – Скрябин и Дебюсси, 
Шёнберга и Веберна, Стравинского и Рославца. В этом ряду 
пространственно-временна́я модель А. Лурье типична и индивидуальна 
одновременно, поскольку, с одной стороны, она была направлена на освоение уже 
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найденных в европейской традиции приемов, главным образом Дебюсси, а с 
другой – на адаптацию (к музыкальному материалу) некоторых положений 
концепции русского футуризма. [Польдяева / Старостина 1997: 602] 
 
Особенно важным считается то, что в этот период среди футуристов была очень 
популярна идея «четырехмерности». Примерно в 1911 году идея «четырехмерности» 
становится популярной благодаря работе Петра Успенского. Между Хлебниковым, 
Матюшиным, Малевичем, Кульбиным и Лурье завязывается тесная дружба, и испытавшие 
влияние идеи «четырехмерности» деятели искусства не смогли остаться к ней 
равнодушными. Однако в России единое понимание Теории относительности Эйнштейна и 
Пространства Минковского пришло к литераторам и деятелям искусства только после 1919 
года, а «до этого понятие «четырехмерности», было настолько многообразным, можно даже 
сказать неопределенным» [Oishi 2003: 484]. На самом деле ситуация с пониманием 
четвертого измерения была неоднозначной: оно воспринималось то как время, то как новое 
пространство, имело образ от оккультно-мистического до более реального19.  
В этой ситуации вышеизложенные слова Лурье об измерении имеют много общего с 
теорией Матюшина о четырехмерности, которая была ведущей идеей четырехмерности у 
футуристов. Считается, что Матюшин заинтересовался вопросом четырехмерности и начал 
свои исследования приблизительно в 1911 году, когда испытал влияние работ и 
выступлений Успенского. Приведем здесь несколько цитат из его теории четырехмерности: 
 
Человек еще не знает трех мер. [...] Он всегда будет видеть полтора измерения, 
думая, что видит три. [...] Глаз видит и чувствует солнце как полушарие. [...] Мы 
всегда знаем лишь поверхность и окружность, но центра мы еще не знаем. [...] 
Чувствуя необходимость узнать глубину третьей меры, я дорогой углубленной 
мысли интуитивно нашел способы учиться смотреть по-новому. Что надо особенно 
помнить при этом новом смотрении. Нет линии. Есть только границы предметного. 
[...] Надо учиться широко охватывать видимое глазами, как руками и как бы 
забегать глазами за объем. Лишь тогда явится сознание объемного и его границ, а 
не линий и черт. [Матюшин 1976: 175-6] (Выделено в оригинале.) 
 
Таким образом, Матюшин полагает, что диапазон смотрения надо увеличить со 180 
градусов до 360, то есть расширить до пространтсва за своей спиной.  
 
                                                
19 Идея четырехмерности в русском искусстве того времени подробно описывается в работе [Henderson 2013]. 
Также глубокий анализ смысла идеи четырехмерности в русской культуре проводится в работе [Nakazawa 
2012]. 
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  Правое и левое, верх и низ, и только одно «вперед» я воспринимаю, как уже 
данную мне культуру из далекого прошлого, но «вперед» и «назад» одновременно 
еще не появлялось в человеческом сознании и это потому, что человек своим телом 
до сих пор был пределом для линии третьей меры, спереди-назад, как земля предел 
для линии с высоты вниз. 
Я уничтожаю этот предел, создавая линию-направление, проходящую сквозь 
меня назад, сквозь землю через моего антипода к звезде. 
Из этого я заключаю, что человечеству не хватает целого сектора наблюдения. 
Этот пробел должен быть заполнен. Только тогда мы сможем сказать, что мы знаем 
полные три измерения и поймем значение глубины. [Матюшин 1976: 180] 
 
Так теория Матюшина распространяется на четвертое измерение. По крайней мере, 
для Матюшина в этой работе четырехмерность – это мир, который открывается только после 
тщательного восприятия трехмерности. 
Считается, что смысл «геометрического познания мира» и «линеарной 
двухмерности» в западном искусстве, о котором говорит Лурье, а также искусства 
трехмерности или же четырехмерности, к которым надо стремиться, станет более понятным, 
благодаря рассмотрению их на основе теории измерения Матюшина. 
Итак, что же из себя представляют с точки зрения музыки «линеарность» и 
«субстанциональность элементов» Лурье? Вот как музыковед Тамара Левая говорит о 
«линеарности» Лурье с позиции музыковедения: «традиционная музыкальная архитектоника, 
подчиняющаяся старым принципам тематической разработки и построения формы в целом»
[Левая 1991:152] 20 . «Субстациональность элементов» же, к которой надо стремиться, 
воспринимается музыковедами Польдяевой и Старостиной как «пластически-рельефная 
оформленность музыкальных единиц-звука, созвучия, аккорда, ритмоинтонационной 
формулы, – их обособленность и самостоятельность» [Польдяева / Старостина 1997: 602]. 
Если сказать то же самое словами визуальной сферы, основываясь на теории 
четырехмерности Матюшина, то это значит, что шар надо воспринимать не просто как не 
имеющий толщины круг, а так, чтобы нам было видно настоящий шар.  
Подробно мы рассмотрим это в 4-ой главе вместе с анализом произведения, но если 
                                                
20 Вот, что Лурье пишет в письме другу 9 августа 1912 года: «Совершенно сознательно отказываясь от 
колористических задач, даже больше, исключая колорит и красочность, оставляю лишь линеарное воплощение 
эмоциональной сущности интерпретации. В самом деле, не может ли творчество, воплощаемое в 
мнтерпретации каждой фортепианной вещи, являть собою лишь сгущенный графический экстракт, который 
всякий воспринимающий должен растворить своими собственными силами и интеллектуалными средствами?» 
[Белякаева-Казанская 1998: 140-141]. Он заявляет, что на пути к созданию произведения линеарным 
методом.То ли Лурье с 1912 года стал отрицать «линеарность», то ли концепция, изложенная в письме 1912 
года, и концепция тезисов 1914 года отличаются. Здесь нужно более тщательное обсуждение, но об этом в 
следующей работе. 
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говорить кратко, для Лурье искусство Запада было искусством, в котором объект 
расположен в объективном мире, где функционируют элементы. Если говорить об этом 
относительно музыки, то это музыка, где тема разворачивается, основываясь на 
традиционном методе построения, в этом и заключается двухмерность. Напротив, искусство 
Востока более субъективно, его элементы не имеют определенного места в пространстве, 
которое существует с самого начала как данное, независимые элементы не разворачиваются, 
а просто свободно располагаются. Таким образом, на разных уровнях музыкальной формулы 
музыка имеет рельефную «глубину» и становится «трехмерной».  
Как мы видели выше, и Стравинский и Лурье в первой половине 1910-х годов 
пытались отойти от традиции конструктивной музыки Запада, которую можно назвать 
«музыкой с геометрической перспективой», и в этот момент оба обратили внимание на 
японизм. Однако тогда Стравинский воспринимает традиционную музыку Запада как 
трехмерную, и поэтому ориентируется на двухмерность, основывающуюся на линейной 
перспективе. Лурье же в свою очередь рассматривает традиционную музыку Запада как 
двухмерную, и поэтому стремится к трех- или четырехмерности, основывающихся на 
внутренней перспективе. Если кратко сформулировать их позиции, то получится следующая 
схема. 
 
 
 
Здесь очень важно отметить, что если в произведениях обоих композиторов, 
например, часто применялись диссонансы, которые далеки от тональной музыки, и даже 
если с музыкальной научной точки зрения они были очень похожи, стоящий за этим 
идейный смысл был абсолютно разным. Посмотрим теперь, как позиции обоих 
композиторов в отношении перспективы и измерения, которые мы здесь коротко изложили, 
конкретно отразились в романсах на японские стихотворения. 
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3.  Поэтика «двухмеризации» у Стравинского в «Трех стихотворениях из японской 
лирики» 
3.1  Слова романсов 
Для начала проверим слова. Музыка для этих романсов была сочинена к трем 
стихотворениям, взятым из «Японской лирики», переведенной Брандтом в Петербурге в 
1912 году. В «Японскую лирику» Брандта входит перевод на русский язык около 90 
стихотворений в основном из «Манъёсю» и «Кокинвакасю»21. 
      В оригинале Брандта слова первого романса «AKAHITO» на русском языке написаны 
в следующие четыре строчки (в данной работе написание слов исправлено в соответствии с 
современной орфографией): 
 
Я белые цветы в саду тебе хотела 
показать. 
Но снег пошёл. Не разобрать, где 
снег и где цветы!  [Брандт 1912: 19] 
 
Предполагается, что оригинал этого стихотворения – следующее стихотворение 
Ямабэ-но Акахито из «Манъёсю»22. 
 
Ùł¸' ō3$Ó- û*Ņ <$5ō Ÿ*ű<<,	 
(Вага сэкони мисэмуто омоиси умэнохана сорэтомо миэдзу юкино фурэрэба) 
 
Перевод на русский язык второго романса «MAZATSUMI23» написан в оригинале 
Брандта без красной строки: 
 
Весна пришла; из трещин ледяной коры запрыгали, играя, в речке пенные струи: 
они хотят быть первым белым цветом радостной весны. [Брандт 1912: 54] 
 
Оригиналом этого стихотворения является стихотворение Минамото-но Масадзуми 
из «Кокинвакасю»: 
                                                
21 Это перевод Брандта, однако не прямой перевод с японского, а двойной со следующих произведений: Карл 
Флоренц «История японской литературы» (1906 год, немецкий язык), Мишель Ревон «Антология японской 
литературы» (1910 год, французский язык), Ханс Бетге «Японская весна» (1911 год, немецкий). Информацию 
об этом можно посмотреть в работах [Igarashi 2012], [Tamura 1993: 153], [Tsuboi 2014: 142]. 
22 В сборнике переводных стихотворений Брандта нет оригинального текста, поэтому ничего не оставалось, 
как подбирать оригинал по содержанию стихотворения. Однако все японские исследователи этого сборника 
стихов (Игараси, Ито, Цубои, Фунаяма) отмечают, что это и есть то стихотворение. В данной работе мы 
последуем их примеру. То же самое касается и других двух стихотворений.  
23 Mazatsumi – неправильное написание Masazumi. Полагают, что причина в двойном переводе с немецкого. 
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(Таникадзэни токурукоорино химаготони утиидзурунамия харунохацухана) 
 
Перевод на русский стихотворения третьего романса «TSURAIUKI» приводится в 
оригинале так: 
 
Что это белое вдали? Повсюду, словно 
облака между холмами. 
 То вишни расцвели; пришла желанная 
весна. [Брандт 1912: 58] 
 
Оригиналом стихотворения является следующее стихотворение Ки-но Цураюки из 
«Кокинвакасю». 
 
úŅ '95 -* À*-8: 27;9Ź	 
(Сакурабана сакиникэрасимо асихикино яманокаиёри миюрусиракумо) 
 
В своих переводах на русский язык Брандт, как правило, использовал ямб и старался 
переводить в большинстве случаев количеством слогов близким к количеству слогов 
оригинала (31 слог)  (однако только в словах ко второму романсу количество слогов 
значительно возросло). 
Все три стихотворения, которые выбрал Стравинский, о весне. Более того, можно 
сказать, что он создал полный образ весны, проследив весь период от прихода весны до ее 
расцвета: первый романс повествует о переходе от зимы к весне, второй – о приходе весны, а 
третий – о разгаре весны (полный расцвет сакуры)24.  
Для этого сборника романсов написано две версии партитуры: 
1) Партитура для высокого голоса и фортепиано; 
2) Партитура для высокого голоса и камерного оркестра (2 флейты, 2 кларнета, 2     
скрипки, 1 виола, 1 виолончель). 
 
                                                
24 Здесь не рассматриваются такие проблемы теории перевода, как разница между оригиналом и переводом. 
Эту проблеиу затрагивает Игараси [Igarashi 2012], проводя сравнение с русским и немецким переводом. 
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3.2  Поэтика «двухмеризации» в «Трех стихотворениях из японской лирики» (1): 
манера декламации на японском языке 
3.2.1  Метрические приемы  
Выше мы уже касались того, что Стравинский в этом произведении использовал 
некоторые рифмические и метрические приемы для создания такого же впечатления, как он 
получил от укиёэ. Проверим это по нотам. Вокальная партия первого романса «Акахито» 
выглядит следующим образом: 
 
 
 
Если посмотреть на отрывок "Я бе́лые цветы́ в саду́ тебе́ хоте́ла показа́ть", то мы 
увидим, что языковое ударение приходится в каждом музыкальном такте на слабую долю, 
другими словами ударение падает туда, где изначально его не должно быть. Таким образом, 
сильная музыкальная доля и сильная языковая доля, как правило, появляются поочередно,  
тем самым акценты в целом выравниваются, и музыка становится плоской. Итак, мы 
рассмотрели только первый романс, однако на самом деле с начала первого романса до 
конца третьего без исключения все произведение строится по тому же принципу. Так 
Стравинский, применив метод наложения всех слабых музыкальных долей на сильные 
языковые доли в русском переводе стихотворения, пытался создать музыкальное 
пространство без ощущения перспективы.  
 
3.2.2  Немелодичность 
Однако только ли в этом заключается поэтическая структура двухмерности этого 
произведения? Как отмечает Тарускин, на самом деле на первоначальном этапе создания в 
этом произведении было много мест, где Стравинский не использовал вышеизложенный 
метрический прием. Стравинский не предусматривал этот прием с самого начала, а 
додумался до него намного позже, уже в процессе сочинения романсов25. Другими словами, 
это значит, что помимо метрики есть и другие особенности, на которые следует обратить 
внимание. 
Самая основная особенность, которую мы наблюдаем на протяжении всего 
                                                
25 Смотри [Taruskin 1987: 169-170]. 
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произведения, о ней говорит и Тарускин, это скорее всего строгая равнодольность 
(изометрия) в вокальной партии26. Вокальная партия почти полностью состоит из восьмых 
нот, и кроме того изменения степени силы практически не указываются, как будто идет 
автоматическое движение вверх-вниз. Более того, это движение непродолжительно и очень 
отрывочно, не наблюдается структура мелодии «начальная точка – средняя точка – конечная 
точка», и почти не ощущается эмоциональная глубина. Из-за этого не получается создать 
единого центра, зарождается полностью плоское музыкальное пространство с равной 
плотностью. Это тоже выразительные средства, которые отказались от западной 
перспективы. 
 
3.2.3 Соствные звуки мелодий 
Давайте теперь рассмотрим теорию Игараси, в которой мотив вокальной партии 
выстраивается из 5-7 нот. По словам Игараси, в первом романсе шестизвуковой мотив 
выстраивается из 5 нот27. 
 
Второй романс – следующие 7 нот28. 
 
Фраза вокальной партии в начале третьего романса состоит из следующих 5 нот29. 
 
Фраза в следующей вокальной партии состоит из нижеприведенных семи нот30. 
 
По этому поводу Игараси отмечает, что «такие числа [5 нот, 7 нот] требуются 
количеством слогов в японских стихотворениях» [Igarashi 2012: 84]. Сложно определить, 
было ли такое совпадение чисел задумкой композитора или нет, но как бы там ни было, 
хочется обратить внимание на тот факт, что звуковая структура вокальной партии 
перекликается со стихотворениями на японском языке. 
                                                
26 Смотри [Taruskin 1987: 172]. 
27 Смотри [Igarashi 2012: 64]. 
28 Смотри [Igarashi 2012: 74]. 
29 Смотри [Igarashi 2012: 80]. 
30 Смотри [Igarashi 2012: 82]. 
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3.2.4  Вокальная партия как глоссолалия  
Таким образом, можно сказать, что Стравинский пытался в вокальной партии 
вывести на поверхность декламационный стиль японского языка, не имеющей ощущения 
перспективы. Другими словами, несмотря на то, что вокальная партия исполняется на 
русском языке, слышится она подобно декламации на японском. Можно назвать это 
диссимиляцией русского языка, или же это своего рода другой язык («глоссолалия»). 
Пожалуй, можно сказать, что он перекликается с «заумью», языковым приемом 
поэтов-футуристов. Стравинский испытывал интерес, прежде всего, к звуковой 
составляющей слов. Так он говорит в автобиографии о своих ощущениях при чтении 
русских народных стихов: «В стихах этих меня прельщала не столько занимательность 
сюжетов, полнокровных, нередко даже грубоватых, или эпитеты и метафоры, всегда 
восхитительно неожиданные, сколько сочетание слов и слогов, то есть чисто звуковая 
сторона, которая производит на наше чувственное восприятие впечатление, близкое к 
музыкальному» [Стравинский 2012: 45]. В «Трех стихотворениях из японской лирики» он 
как раз и обратил внимание на рифму и ритм японского языка. 
 
3.3  Поэтика «двухмеризации» в «Трех стихотворениях из японской лирики»(2):  
иконология в романсах на японские стихотворения 
3.3.1  Орнаментальный линейный стиль 
Если посмотреть на музыкальную форму, то станет понятно, что произведения, в 
основу которых положены танка, неизбежно получаются очень короткими по количеству 
слов, и самой мелодии ничего не остается как становиться короткой. Следовательно 
традиционной формы в 2-х частях, 3-х частях или куплетной формы не получается. Такая 
короткая мелодия просто переполняется утонченными с высокой плотностью приемами 
написания и становится мелодией, которой бы подошло название «миниатюра». С точки 
зрения формы стихотворение танка оказало влияние на жанр русского романса, и это тоже 
стоит взять на вооружение.  
В отличие от конструктивной формы традиционной западной музыки, при которой в 
основном идет систематическое нагромождение элементов, в новой музыке конца 19 века 
уже появлялись тенденции к изображению движений воздуха и воды вместе с течением 
времени с помощью звука. Можно сказать, что этот сборник романсов как раз и есть 
попытка такого изображения в форме очень коротких выражений, особенно это заметно в 
партии аккомпанемента. Рассмотрим подробно романсы.  
О всех трех романсах можно сказать, что они полностью представляют собой тему 
весны и пытаются передать через музыку весенний пейзаж, но главная их особенность 
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заключается в том, что благодаря использованию различных орнаментальных звуков 
природные пейзажи изображены в них детально. Фунаяма называет это «орнаментальным 
линейным стилем»31. 
В первом романсе в результате повторения 6 нот партия аккомпанемента становится 
остинато, но орнаментальный звук, добавленный ко второй и шестой нотам, изображает 
снежинки, которые кружатся, когда ранней весной тихо идет снег. Так же как в словах песни 
друг на друга накладываются образы цветка и снега, так и в музыке цветы и снег 
изображаются вперемежку. 
Во втором романсе аккорд в самом начале партии аккомпанемента передает звук 
трескающегося льда, так обозначается приход весны. После звука трескающегося льда, 
имеющие разные по долготе ноты: квинтоли, секстоли, ноноли, децилоли, и свободно 
изменяющие на своем пути звуки и ритм растекающиеся пассажи создают гибкую кривую 
линию и изображают течение воды от растаявшего весной снега. 
Японская гравюра укиёэ чрезвычайно чувствительна к таким мельчайшим 
изменениям в природе, как смена времен года, движение воды, воздуха. Западные деятели 
искусства восхищались этим, поэтому японизм и был популярен на Западе. Известно, что 
даже в музыкальной сфере, например, Дебюсси под впечатлением от рисунка карпа, 
изображенного на крышке японской лакированной коробочки, сочинил фортепианную пьесу 
«Золотая рыбка», изображающую гибкую кривую путем движения неопределенных звуков: 
квинтолей, септолей и секстолей32. Наверное, течение воды, которое здесь показывает 
Стравинский, есть нечто похожее. 
Можно предположить, что в третьем романсе выстроившиеся в ряд свободные 
мотивы из 2-х нот семиступенчатого интервала выражают далекие белые облака, а 
вплетающиеся сюда мелкие формы мелодий духовых инструментов – вишню. 
Конечно же, изображение природы появилось впервые не в начале 20 века. Однако 
самый главный момент в том, что в данном произведении Стравинского изображение 
природы не затягивается вглубь определенной гармонии, мелодии и ритма, а порождает 
выходящую отсюда свободную новую экспрессию. Это не та музыка, которая выстраивается 
по принципу стабильной системы тональностей. С помощью орнаментального линейного 
стиля в ней изображаются тайны природного пейзажа до малейших деталей. «Линейная 
(линеарная) перспектива», о которой говорит Стравинский, отдельно от изложенной выше 
декламации на японском языке, скорее всего, соответствует стилю, который мы здесь 
рассмотрели. 
Все описания природы в основном предназначены для партии аккомпанемента. 
                                                
31 Смотри [Funayama 1985: 92]. 
32 Смотри [Tsuruzono 2000: 211]. 
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Вокальная партия, как мы уже видели, представляет собой главным образом простые 
движения из восьмых нот, это и указывает на японскую декламацию. В Японии с давних 
времен к картине прилагались стихи наподобие стихотворений к бёбу (ширме). Можно 
сказать, что и в этом романсе на тему утонченной картины, которая детально изображает 
природу, написали стихи33.  
 
3.3.2  Двойная плоскость 
До этого мы рассмотрели, как Стравинский стремился к плоскости, избавляясь от 
глубины и в словах и в музыке, и как благодаря этому появляется музыкальное пространство, 
подобное картине с японскими стихами. Однако по поводу этого произведения можно 
отметить не только это. Что же мы увидим сразу после двухмеризации? 
Здесь хотелось бы обратить внимание на всевозможную «двоякость» этого 
произведения. Японские стихотворения, изначально представляющие собой искусство 
сжатого языка, имеют такую особенность, как различная «двоякость», что можно увидеть в 
каламбурах. «Сообщение, которое до нас доносят японские стихи, их смысл – это не что 
иное, как переплетение чувства напряжения, общих черт и различий, которые возникают 
между двумя мирами», два выражения «не выстраиваются в ряд, а накладываются одно на 
другое»34. В этом смысле романсам на японские стихотворения, наверное, легко обрести 
двоякость и близость. 
Эта двоякость проявляется на разных уровнях. Во-первых, это двоякость содержания 
песенных текстов. На это указывает и Цубои: «Общая черта этих песен заключается в том, 
что в каждой из них создаются условия для уподобления весенних цветов (сливы, вишни) 
другим предметам помимо цветов, и наоборот, а также смешиванию с другими вещами. [...] 
Образ цветка накладывается на образ снега, волн горной реки, белых облаков в горах, и 
создается ощущение раздвоения пейзажа» [Tsuboi 2014: 137-138]. Более того, как уже 
отмечалось в данной работе, в этом произведении есть и языковая двоякость, 
заключающаяся в том, что при исполнении песни на русском языке одновременно возникает 
декламация на японском. Также есть и двоякость в том, что с помощью аккомпанемента 
идет линейное изображение детального состояния природы, и одновременно благодаря 
вокальной партии появляется языковая декламация. Таким образом, двоякость является 
характерной чертой по меньшей мере на трех уровнях.  
Однако несмотря на то, что это уплощенное двухмерное произведение, оно не 
порождает мир ровного звука. Если взять это произведение за опорную точку, то мы увидим, 
                                                
33 Например, русский художник Волошин тоже интересовался сочинением стихов к картинам. «Особенно 
Волошину нравилось искусство Хокусая и Утамаро. Его интересовало, как японские художники философски и 
лирически размышляли о жизни на земле, о вечности и разнообразии природы. Также он восхищался тем, как 
японцы сочиняют короткие стихи к пейзажам» [Molodiakov 2011: 88]. 
34 Смотри [Kristeva 2011: 200-203]. 
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что благодаря появлению двух образов (снег и цветок, японский язык и русский, 
изображение природы и язык и др.) на разных уровнях мир японских стихотворений, 
обладающих двоякостью, прекрасно реализуется в музыке35. 
 
4.  Поэтика «Японской сюиты» Лурье 
4.1 Слова к песне 
Во время сочинения «Японской сюиты» Лурье обращался к «Японской поэзии» Г.А. 
Рачинского, опубликованной в 1914 году московским издательством «Мусагет». 
Первоначально «Японская поэзия» вышла в первом номере (стр. 81-96) журнала «Северное 
Сияние», там указывалось, что источниками при составлении очерка послужили переводы 
на немецком языке Флоренца, Ратгена и Гаузера36. Известно, что переводчик Рачинский был 
в дружеских отношениях с поэтами-символистами, и считается, что этот сборник 
переводных стихов тогда был очень читаемым37. 
Этот сборник очень короткий. В нем всего лишь 24 страницы. Он включает простое 
предисловие об истории японской литературы, танка из «Манъёсю» и «Кокинвакасю», а 
также современные танка и совсем немного хайку. 
Слова к первому романсу «Цикада поет» представляют собой идущие подряд 
переводы трех хайку Мацуо Басё. Они помещены на 20-ой странице очерка Рачинского. 
Ниже приведены стихотворения на русском и их оригиналы на японском. 
 
Цикада поет, 
Не зная, что к вечеру 
Смерть ее ждет. 
 
Предположительно, оригиналом послужило следующее стихотворение: 
                                                
35 Цубои говорит о «Весне священной» Стравинского так: «Устранены даже щели между обозначающим и 
обозначаемым, по сверхтонкой поверхности изогнулась линия тела и звука, конечное видение сверхтонкого в 
бьющихся волнах можно найти в концепции «сверхтонкого» Марселя Дюшана» [Tsuboi 2014: 132]. Также 
Цубои говорит и о «Трех стихотворениях из японской лирики»: «Два образа склеились подобно сверхтонкой 
мембране так, что невозможно понять где один, где другой». [Тот же источник: 138]. Он прочитывал в 
произведениях Стравинского этого периода «сверхтонкое». У «сверхтонкого» нет правильного определения. 
Например, «дым табака / выдувание этого дыма / когда изо рта идет запах, / два запаха благодаря 
«сверхтонкому» соединяются» [Kitayama 2014: 160] «Бархатные брюки – (во время ходьбы) легкий подобный 
свисту звук, получающийся при соприкосновении двух брючин. Сверхтонкое разделение, на которое указывает 
звук» [Тот же источник: 162-3]. По этим примерам можно понять, что это явление, которое «сразу не 
почувствуешь, но если приблизиться и стать чутким, то его можно ощутить» [Тот же источник: 160]. Имея 
минимальную разницу, оно «и разделяется и объединяется» [Тот же источник: 160-1]. В этом смысле оно 
похоже на «петлю» [Тот же источник: 161]. Это «сверхтонкое» имеет отношение к перемещению между 
измерениями «из двухмерного в трехмерное». В этой работе мы не будем раскрывать эту проблему, но, 
возможно, покажем дальнейшее развитие теории «измерений» в музыке Стравинского, используя концепцию 
«сверхтонкого». 
36 Смотри [Рачинский 1914: 4]. 
37 Смотри [Tamura 1993: 153]. 
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6"ă( ëń+ō ň*²	 
(ягатэсину кэсикивамиэдзу сэминокоэ) 
 
Первый у речки снежок 
И кроет и клонит 
Поздний цветок 
 
Предположительно, оригиналом послужило следующее стихотворение: 
 
Ÿ6 ą*ņ* +31#	 
(хацуюкия суйсэннохано тавaмумадэ) 
 
Каркая, ворон 
К ночлегу уселся 
На ветку сухую. 
 
Предположительно, оригиналом послужило следующее стихотворение: 
 
ø<÷' đ*$1:: Ī*í<	 
(карээдани карасунотомарикэри акинокурэ) 
 
Считается, что Рачинский привел все эти три стихотворения как пример для 
объяснения стихотворной формы хайку, а Лурье использовал их прямо в этом же порядке в 
одном романсе. О том, какое у этих стихов было применение в романсе, мы поговорим в 
пункте 4.4. 
Слова ко второму романсу «Вишневый цвет» в сборнике Рачинского помещены на 
стр. 13 следующим образом. 
 
Если б все лето 
Цвели на горах наших 
Нежные вишни, 
Вряд ли так крепко бы мы 
Эти любили цветы. 
 
Предполагается, что оригиналом является следующее стихотворение Ямабэ-но 
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Акахито из «Манъёсю». 
 
-* ÀúŅ åy/" ¨9, $Õ-465	 
(асихикино ямадзакурабана хинарабэтэ какусакитараба итокоихимэямо ) 
 
Слова к третьему романсу «Любовь» расположены на 19-ой странице сборника 
Рачинского так, как они приводятся ниже. 
 
Горько я плакал,  
и мокры от слез моих  
складки одежды...  
Спросят: «Что это с тобой?»  
«Дождик весенний» – скажу. 
 
Предполагается, что оригиналом послужило стихотворение Оэ-но Чисато из 
«Кокинвакасю». 
 
)'&" -'%5 éŷ' Đ<'Ŋ$  $+,ĳ.3	 
(нэнинакитэ хитинисикадомо харусамэни нурэнисисодэто товабакотаэму) 
 
Слова на русском языке к четвертому романсу «Весна» располагаются на 18-ой 
странице сборника Рачинского следующим образом. 
 
Шелком зеленым 
Весеннее пастбище 
Все затянулось; 
Хитрым узором роса 
Нижет на нем жемчуга. 
 
На 18 странице сборника Рачинского написано, что это стихотворение из части 
«Весна» из «Кокинвакасю». Самое близкое к нему по содержанию стихотворение – это 
следующее стихотворение Хэндзё, однако в них есть несовпадение в словах «ива» и 
«пастбище», поэтому утверждать этого мы не можем. 
 
čĻ ķ8:" Ĝź= Ė'5(; é*ù	 
(асамидори итоёрикакэтэ сирацуюо таманимонукэру харуноянагика) 
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Значительной особенностью перевода Рачинского на русский является то, что танка, 
как правило, переведены у него в 5 строк и, более того, в строке сохраняется присущее танка 
количество слогов «5 + 7 + 5 + 7 + 7». 
Эти 4 романса «Японской сюиты» Лурье расположены с учетом их богатого 
многообразия: сначала идет первый романс, содержащий стихи о лете, зиме и осени, затем 
между вторым романсом, воспевающим весну, и четвертым помещен третий романс о 
любви. 
Естественно, что темой сюиты становятся времена года, ведь материал для нее взят из 
японских стихотворений, однако для Лурье того периода это было очень важно и с 
музыкальной точки зрения. В письме другу, датированном 19 июня1912 года, Лурье пишет: 
«Я провожу часы в сумерках у темного пруда, вслушиваясь в их мистические хоры. Право, 
они создают удивительное настроение». Вот как об этом пишет исследователь Казанская: 
«Это поэтическое восприятие природы, способность слышать голоса природы пригодились 
Лурье при сочинении музыки. [...] в этом письме и отголосок «Свободной музыки» Н. 
Кульбина, его призыва "слушать музыку природы"38. 
 
4.2  Поэтика «многомеризации» в «Японской сюите» (1): субстанционализация звука 
В отличие от произведения Стравинского, который по возможности стремился 
избавиться от конструктивности, Лурье в «Японской сюите», скорее сохраняя в некоторой 
степени эту конструктивность, стремился убрать из нее линеарность, размыть границы, дать 
еще большее ощущение глубины и живости. Это одно из проявлений «многомерности», о 
которой говорит Лурье. Давайте проведем подробный анализ. 
Во-первых, во всех произведениях в глаза бросается такая особенность, как огромное 
количество диссонансов, возникающих в результате наслоения соседних звуков малой 
секунды (полутона) и большой секунды (тона)39. Это также имеет отношение к языковым 
экспериментам футуристов, которые использовали в стихах грубые некрасивые звуки. 
Вдобавок к этому полагают, что, возможно, такое наслоение близлежащих звуков есть 
проявление стремления Лурье субстанционализировать звук. Например, при наложении двух 
соседних звуков становится трудно их различать, слышится, как контуры звука 
расплываются, и увеличивается толщина.  
                                                
38 И письмо Лурье и комментарии Казанской процитированы из [Беляевой-Казанской 1998: 139-140]. 
39 Мы здесь указывали на «малую секунду» и «большую секунду», однако в оригинале это столкновение 
звуков через одну октаву (или две октавы) (например, бывают случаи, когда происходит столкновение «до» (C) 
первой октавы и «ре-бемоль» (Des) через октаву, т.е. интервал здесь не «секунда» в строгом смысле слова. Но 
для упрощения дискуссии, опираясь здесь на так называемую «эквивалентность октав» (когда звук, 
отдаленный на октаву, воспринимается как тот же самый звук), будем принимать это за интервал между 
звуками одной октавы, даже если звуки отдалены на одну, две и более октав. 
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В первом романсе «Цикада поет» внимание привлекает то, что с самого начала 
продолжительной интродукции идет столкновение соседних звуков малой или большой 
секунды (нотный пример 1). 
 
[Нотный пример 1: первый романс «Цикада поёт» такты 1-2] 
 
 
В 20-ом такте появляется песня, которая в сравнении с произведениями Стравинского, 
даёт почувствовать гораздо большую мелодичность. Однако в начале песни происходит 
расхождение двух звуков с аккомпанементом на полутон, и возникает очень сильный 
диссонанс. 
 
[Нотный пример2 : первый романс «Цикада поет» такты 20-21] 
 
 
Далее, начиная с 22 такта, на протяжении 6 тактов в аккомпанементе в самом начале 
каждой доли идет столкновение полутонов правой и левой рук. Затем подобно первой доли 
25 такта появляется несколько мест, где идет одновременное наложение 3 звуков из 
вокальной партии и аккомпанемента со сдвигом в полутон (или же тон), например G-As-A 
(соль-ля-бемоль-ля) (нотный пример 3). 
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Нотный пример3: первый романс «Цикада поет» такты 22-25 
 
 
Образец данного приема можно наблюдать во втором романсе «Вишневый цвет». 
Вокальная партия главным образом мелодичная, обладающая восточным колоритом, партия 
аккомпанемента представлена с начала до конца пентатоникой, и уже поэтому музыка эта 
должна быть крайне японской, однако, как показано в нотном примере, главная характерная 
черта этого романса заключается в его политональности за счет того, что правая рука 
аккомпанемента играет пентатонику в ре-бемоль мажоре на одних черных клавишах, а левая 
– в до мажоре на белых. И здесь опять же благодаря наслоению за счет небольшого 
смещения от основного звука контуры звука размазываются, колебание звука обретает 
толщину, и таким образом, звук становится рельефным. 
 
[Нотный пример 4: второй романс «Вишневый цвет» такты 9-12] 
 
 
То же самое и в третьем романсе «Любовь». На протяжении всего произведения 
почти во всех местах в начале каждой доли происходит столкновение полутонов или тонов. 
Итак, помимо диссонанса здесь есть еще очень важный момент. Такую нисходящий мотив, 
как «плач», которая полностью совпала с текстом романса, можно наблюдать в партии 
аккомпанемента для фортепиано, однако, как это видно из нотного примера, почти к каждой 
ноте добавлен форшлаг. 
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[Нотный пример 5: третий романс «Любовь» такты 9-10, партия фортепиано] 
 
 
Применение форшлагов, также как наложение звука за счет смещения полутона, 
размывает границы звука, из каждого звука возникает выпуклость, появляется глубина, звук 
на самом деле становится рельефным, и изображается картина, будто человек 
по-настоящему рыдает40.  
В четвертом романсе «Весна» интродукция начинается с пассажа, похожего на поток 
звуков кото, песня представляет собой ля мажорную мелодию в тональности японских 
народных песен, как это показано в 6-ом нотном примере. Однако в аккомпанементе в этом 
месте, похожем на игру кончиками пальцев на кото, добавляется до бекар и появляется 
столкновение полутонов до диеза и до бекара.  
 
[Нотный пример 6: четвертый романс «Весна» такты 4-5] 
 
 
Таким образом, приемы смещения на секунду и применение форшлагов являются 
характерной особенностью, однако такие приемы не только увеличивают толщину звука. 
Они связаны с «фактурой» и «сдвигом» – авангардистскими приемами в искусстве и 
литературе, а также с уважением «природных звуков» музыкальной теории Кульбина, 
которого Лурье почитал как учителя. Кульбин полагал, что составляющие «часть общего 
космического концерта» конкретные звуки: шум моря и ветра, гром, пение птиц – более 
«свободны», нежели уже существующая музыка 41 . Разумеется, в музыке до периода 
модернизма были попытки выразить звуки природы музыкальными звуками, но тогда они 
                                                
40 Тему использования форшлагов затрагивают и Польдяева со Старостиной [Польдяева / Старостина 1997: 
604], рассматривая их как одну из особенностей произведений Лурье этого периода. 
41 Смотри [Кульбин 1910: 15]. 
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обрабатывались в системе существующих звуков. Однако Кульбин считал, что 
существующей музыкальной системы недостаточно для выражения звуков природы, и 
необходимо использовать новую музыкальную систему. Тогда были предложены малые 
интервалы. У Лурье это называлось «высший хроматизм». В «японской сюите» «высший 
хроматизм» не применялся, но считается, что в таком ненормальном наложении полутонов 
просматривается сильное стремление Лурье к высшему хроматизму. 
 Если продолжать эту тему, то надо заметить, что подобное смещение звуков, 
вероятно, есть в японской народной музыке, которую Лурье приходилось слышать самому. 
Такие инструменты, как кото и сямисэн, не настраивались в соответствии с 
западноевропейским равномерно-темперированным строем, и для уха, привычного к 
европейской музыке, в исполнении на этих инструментах слышалось смещение звука.  
 
4.3 Поэтика «многомеризации» в «Японской сюите» (2): расширение звукового 
пространства 
Расширение звукового пространства, вытекающее из многомеризации музыки, 
отражается и в нотной записи. Давайте рассмотрим первый такт третьего романса (нотный 
пример 7). 
 
[Нотный пример 7: третий романс «Любовь» такты 1-2, партия фортепиано] 
 
 
Помимо этого примера, в последнем и предпоследнем тактах четвертого романса 
наблюдается та же картина, но в местах, где нет нот, стоит фермата. Обычно фермата 
проставляется над нотами, паузами или тактовой чертой, но здесь она стоит между нотами, и 
за счет этого расширяется звуковое пространство этого такта. 
Опять же, применение паузы тоже имеет свои особенности. В 2-3 и 8-10 тактах 
третьего романса в аккомпанементе фортепиано в правой руке каждые две доли залигованы, 
но обратим внимание на то, что лига начинается с самой первой паузы (смотрите такт 2 
нотного примера 7 или такты 1 и 4 четвертого романса). Обычно в подобном мотиве лигу 
ставят не с паузы, а с реального звука, но Лурье специально начинает ее с паузы. Так он 
подчеркивает, что беззвучье тоже является составляющей музыки. Благодаря тому, что 
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беззвучье тоже имеет огромное значение, расширяется звуковое пространство42.  
 
4.4  Поэтика «многомеризации» в «Японской сюите» (3): четырехмерное временное 
пространство 
В словах Лурье, которые были процитированы выше, самого слова 
«четырехмерность» не было, просто в выражении «даже третьего измерения» заключался 
намек на «четырехмерность». В понимании Матюшина «четырехмерность» существовала 
уже после того, как тщательно оттачивалось ощущение «трехмерности». Однако, как 
отмечал Матюшин, если осознать, что можно увидеть и то, что перед нами и то, что за нами, 
одновременно, то в будущем и во временной плоскости это приведет нас к новому 
ощущению возможности одновременно видеть и прошлое и будущее. На самом деле где-то 
до середины 1910-х годов Матюшин, основываясь на теории четырехмерности Успенского, 
рассматривающего время как четвертое измерение, по крайней мере, намекал на «слияние 
времени и пространства», и Лурье должен был учитывать такое четырехмерное 
пространство. Давайте рассмотрим здесь два момента, которые, надо полагать, связаны с 
четырехмерностью. 
Во-первых, это «политональность» в партии аккомпанемента, которую мы видели в 
пункте 4.2. Существует мнение, что эта политональность соответствует кубизму в 
живописи:  
 
Что касается традиционной музыки, то для контраста главной темы и следующей за 
ней побочной, меняли тональность одновременно с изменением музыкального 
характера побочной темы. Такое изменение тональности мы привыкли называть 
«модуляцией», политональность же, о которой говорится здесь, если можно так 
выразиться, стремится придать музыке еще больший объем путем одновременного 
объединения двух отдельных тональностей, которые раньше можно было 
представить только в течении времени или в движении вперед. Это то же, что и 
кубизм в живописи. [Ifukube 2016: 124-125] 
 
Кубизм привносит в трехмерное пространство измерение «времени» путем 
размещения всех сторон объекта, которые человек не может увидеть одновременно, в одной 
и той же плоскости картины. И тем самым кубизм связывается с «четырехмерностью». 
Политональность также должна быть связана с четырехмерностью в том смысле, что в 
                                                
42 На залигованные паузы указывают и Польдяева со Старостиной [Польдяева / Старостина 1997: 603]. Таким 
образом, Лурье придает новый смысл звуковому пространству, используя разные приемы написания нот. С 
этой точки зрения главным произведением Лурье этого периода является пьеса для фортепиано «Формы в 
воздухе» 1915 года. Считается, что эта пьеса, преподнесенная Пикассо, была предвещением графических нот, 
которые появились после Второй мировой войны. 
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отличие от обычной модуляции, которая разворачивается в соответствии с временной осью, 
многотональность как бы представляет собой особую модуляцию, при которой две 
тональности появляется одновременно. 
Укажем на места, которые предположительно имеют отношение к четырехмеризации. 
Как мы видели в пункте 4.1, слова  первого романса – это просто поставленные в ряд не 
имеющие друг к другу отношения три хайку, содержание которых тоже отличается: лето, 
зима, осень. Уже само то, что эти 3 хайку выстроены в ряд, в некоторой степени «монтаж». 
Однако хочется обратить внимание на их расположение внутри мелодии. 
В нотах между вторым и третьим хайку стоит знак « ' », и в музыке здесь 
обозначается изменение картины. Напротив, слова первого и второго хайку совсем не 
прерываются. Рассмотрим часть нот первого и второго хайку (нотный пример 8). Если взять 
музыкальный аспект, то будет видно, что в аккомпанементе для фортепиано после слов 
«цикада поет, не зная» (между 21-м и 22-м тактом) проведена двойная тактовая черта, 
происходит смена такта, и развивается новая музыка. В тексте песни – это как раз та часть, 
которая начинается с союза «что». 
 
[Нотный пример 8: первый романс «Цикада поет»: такты 20-28] 
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Эта часть длится 6 тактов, по тексту часть до слов второго хайку «и клонит» образует 
одно музыкальное целое. Другими словами, «что к вечеру Смерть ее ждет / Первый у речки 
снежок И кроет» (знак « / » обозначает разрыв между первым и вторым хайку) – это одно 
целое, первый и второй хайку неразрывно связаны. Следовательно, нам слышится так, будто 
первая часть второго хайку внедряется во фразу первого хайку, начинающуюся с союза 
«что». В итоге происходит наложение летнего пейзажа с цикадой и пейзажа первого снега 
начала зимы. 
Очевидно, что это замысел композитора. Если провести сравнение с теорией 
измерений, нельзя ли сказать, что здесь задумано четырехмерное временное пространство? 
Рассмотрим теперь одно высказывание из известной работы Успенского «Tertium Organum: 
ключ к загадкам мира»: 
 
Она [ = Наша мысль] может подняться над плоскостью времени и увидать сзади 
весну и впереди осень, увидать одновременно распускающиеся цветы и 
созревающие плоды. [Успенский 1911: 28] 
 
Кажется, возможность одновременно видеть весну и осень не может не иметь 
отношения к тому, что в первом романсе Лурье хайку о лете и зиме поставлены в ряд в 
одном и том же временном пространстве. 
 
5.  В заключение 
В настоящей статье мы проследили за поэтикой романсов Стравинского и Лурье на 
японские стихотворения. Оба были композиторами, которые имели глубокое отношение к 
тенденциям в модернистской музыке в период, когда западная музыка стояла на распутье. 
Они оба пытались выйти за пределы современной тональной музыки (музыки с 
геометрической перспективой), которая связана с познанием перспективного пространства с 
эпохи Возрождения. Однако двигались они в разных направлениях. 
Стравинский рассматривал традиционную западную музыку как «трехмерную», и 
используя в сборнике романсов на японские стихотворения неперспективный стиль, 
применявшийся в японских стихах, рифме и ритме японского языка, а также в японских 
гравюрах укиёэ и ханга, стремился к «двухмерности». 
Лурье же, надо думать, испытал непосредственное влияние самой японской музыки. 
Таким образом, можно полагать, что исходя из того, что западная музыка до настоящего 
времени была двухмерной, Лурье стремился к трехмерной музыке в настоящем смысле этого 
слова, и в качестве приема по изображению глубины планировал субстанционализировать 
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звук и расширять звуковое пространство. Это хорошо видно по стилю Лурье этого периода. 
Также он испытал влияние приемов футуристского изобразительного искусства (и 
литературы). Можно считать, что аспект, который существует в самой японской музыке, как 
раз совпал с этими приемами. И в этом смысле даже если нельзя утверждать, что для Лурье 
именно японизм стал предпосылкой для сочинения новой музыки, то, по крайней мере, 
можно говорить о том, что он стал для него катализатором. Также в данной статье автор, 
рассматривая политональность в романсе и взаимоотношения текста песен и музыки, 
указывал на то, что, возможно, Лурье пытался применить четырехмерное пространство. 
Таким образом, мы удостоверились, что в отношении «перспективы» и «измерения» 
оба композитора выбрали разные направления, в которые, даже можно сказать, они 
вкладывали абсолютно противоположный смысл. Это заставляет нас вспомнить, как, 
например, в сфере живописи Малевич тщательно искал в двухмерности беспредметность, а 
Татлин, напротив, направлялся к объемности в трех измерениях, как они рьяно 
противостояли друг другу, как обнаружилась борьба двух мировоззрений, существующих в 
русском авангарде43. В русской музыке до сих пор эта проблема не была освещена с этой 
точки зрения, однако есть необходимость рассматривать ее с такой позиции в контексте 
искусства той же эпохи. 
Аспекты проблемы японизма в русском модернистском искусстве затрагивались 
разными исследователями по отдельности: аспект влияния неперспективного стиля укиёэ, 
аспект получения возможности нового поэтического приема благодаря японским 
стихотворениям. Однако нельзя сказать, что они рассматривались очень глубоко. Японизм 
романсов на японские стихотворения имеет отношение ко всему: к языку, к литературе, к 
музыке, к искусству, и значение его самое разное. Это задача, которая в будущем должна 
быть рассмотрена в контексте общих элементов искусства. 
Более того, если говорить о русской модернистской музыке, то в большинстве 
случаев отдельные явления (например, микрохроматика, атональность, политональность, 
разрушение ритма и др.) рассматриваются только с музыковедческой точки зрения в 
контексте западной музыки того времени. Безусловно, такая позиция необходима, однако 
проблемы, о которых говорилось в этой статье, могли бы остаться незамеченными, если бы 
рассматривались исключительно с чисто музыковедческой точки зрения 44 . Наряду с 
                                                
43 Например, смотри [Kameyama 1996: 54-55]. 
44  По поводу русской авангардной музыки, например, говорят так: «Когда мы обращаем внимание на 
структуру звука и помещаем произведение в историю музыкальных стилей, то гражданство произведения 
теряет свой единственный смысл» и, таким образом, «русская авангардная музыка, видимо, займет место 
крайнего явления по отношению к немецкой музыке, которая формировала главное направление того времени». 
«Да и в истории музыки как истории стилей, и в истории музыки как истории произведений, ставящей в ряд 
«классические шедевры», русская авангардная музыка, кажется, уже стала просто одним из кадров истории 
прошлого» [Ясухара 2006:113]. Фактически это «объявление конца исследований русской авангардной 
музыки», однако данная работа станет этому антитезой. 
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прежними научными исследованиями в области музыки необходим более активный 
исследовательский подход к разбору в произведении взаимоотношений мировоззрений, 
искусства и общества того времени с музыкой.   
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